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西洋人の歌舞伎史
The History of Kabuki and Westerners 
中村哲郎＊
Abstract 
The contact of kabuki and Westerners started long ago at 
the end of the sixteenth century. And then after the opening of 
Japan to the West towards the end of the nineteenth century, the 
art form that the average Westerner first knew as "the theater 
of Japan" was kabuki-not noh, a formalized art form with a 
limited audience, one for the ruling classes. 
However, the Western intellectuals who visited Japan in the 
mid-Meiji period and saw both kabuki and noh and then 
evaluated their quality as art forms leaned overwhelmingly 
towards noh, and in the twentieth century this tendency became 
ever more pronounced. Even within Japan, in the late Meiji 
periud opinions such as N atsume Soseki’s famous pro-noh and 
anti-kabuki stand were heard. He wrote，引Idon’t hesitate to 
declare a performance vulgar. In contrast to this, noh can be 
thought of as creating a pure world separate from this everyday 
mundane one; it is played honestly and straightforwardly.”Thus 
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East and West displayed a united front in this matter. 
In this paper the author has examined why this should have 
been so. In their first encounter with modern Westerners neither 
kabuki -emblematic of the Edo popular arts -nor the bunraku 
puppet theater nor J a panes traditional music and dance gave rise 
to such fervent and devoted admirers as those for noh like 
Fenollosa or Perry. It is safe to say that, in comparison with the 
case of noh, there was not even one single Western intellectual in 
the modern age who truly loved kabuki wholeheartedly. We can 
probably attribute this to modern Western man, with his 
yardstick of individualism for judging art, finding it difficult to 
grasp the essence of many aspects of a riotous popular theater 
form like初bukiand thereby being unable to have a genuine 
spiritual response to it. 
In this way, a substantial enconter between kabuki and 
modern Westerners has had to wait until recent times. Itis only 
very recently that some Western recearchers in the dramatic arts 
have come to realize the fundamental character of noh and 
kabuki: ifηoh is Grecian and Apollonian, then kabuki is Roman 
and Dionysian. 
Even today a fixed attitude of disdain towards kabuki 
remains among a minority of intellectuals in the West, and this 
can be considered as one cause of the disparity that can be seen 
in both quality and quantity between noh research and that into 
kabuki in the West today and of the scanty numbers of specialists 
















































































































も、歌舞伎の戯曲は極端に長くなりがちである。 5幕、 7幕、 12幕、ときに
は16幕物もある。それらを妥当に翻訳するためには、日本語の幾つかの様相
のみならず、無数の歴史的・文学的言及や、今はない古い慣習や迷信などを
熟知している必要がある。ヨーロッパ人の読者の側から言えば、そのような
翻訳を理解したり少なくとも味わおうと思うならば、日本の事情をかなり
知っていなければなるましユ。このような理由のために、これまでこの方面の
外国人の研究は比較的閑却されてきた」。
チェンパレンは歌舞伎に関して、このように言っているわけでありますが、
この近代ヨーロッパの車越せる知識人が、芸術それ自体として、歌舞伎より
も能楽に熱い目を有していたことは確かでありましょう。
日本でも明治末年になると、例の夏目激石の有名な歌舞伎嫌い、能楽肯定
の所感などが登場してきます。激石は、「余は芝居を野卑と断言するに’陣らぬ。
これに反して能楽は純然普通以外の別天地を思わるる程のことを、まともに
正直に演じているjと書き、あたかもこの傾向が東西一致の様相すら示しま
す。
なぜ
これらは一体、何故であったのかと、私は考えます。近代欧米人との避遁
の冒頭において、江戸庶民芸術の一象徴たる歌舞伎にも、人形浄るりにも、
また邦楽や邦舞にも、能におけるフェノロサやペリーのごとき狂熱的な心酔
者はついに生まれませんでした。フェノロサやイエーツ以後も、能について
は、いわゆるジャパノロジーの世界の「一流人」が食指を動かし続け、その
結果、詩劇としての文学性がとうに西欧文学系列のなかに組み込まれ、欧米
流の研究方法さえ確立されているかにうかがえます。このような能に比べる
とき、歌舞伎を真底から愛した近代の西洋知識人は、 1人として存在しなかっ
たとさえ断言できるでありましょう。
結局、これは一つには、西欧近代の個人主義的芸術観や実証主義、合理主
義の尺度をもってすれば、歌舞伎のような雑然たる庶民演劇には、確たる精
神の手ごたえが得られず、本質の掴みにくいものがあったからだと言えま
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しょう。また二つには、歌舞伎が近代と前近代との接点に位置する演劇であ
り、近代日本社会の変容と軌をーにした変容、つまり現実適応の要素が明治
あいまい
から今日まで存在し、その妥協性や唆昧さが、芸術としての実体をつかまえ
にくいものとしていたからでもありましょう。
かん
この間の事情を、能や歌舞伎の側、日本の側から眺めてみますと、近代を
むかえた明治初年、能にはすでに確固として保守すべきものがあり、能自身、
日本それ自身に徹することによって、世界の能への道を切り開いたと言えま
す。これに反して歌舞伎は、自身にいまだに保守すべきものが定まらず、近
代すなわち西洋化への道をも模索した結果、近代の西洋人との幾多の接触に
おいてすらも、実質的には日本の歌舞伎に止まってしまったと申せましょう。
そして、チェンパレンのごとき近代有数の英才ですらも、歌舞伎という芸
術の大きさ、豊かな親和性と同化力、清濁あわせのむ抱擁力、その逗しい生
命に、気づくことはありませんでした。と同時に、歌舞伎を一つの文化とし
て把握することが出来ても、江戸庶民の、ひさしを借りて母屋を取るといっ
た反逆性、混沌として無原則に繁殖する反古典的な歌舞伎思想のようなもの、
それらを支える日本庶民の活力にも思いをいたすことがなかったわけであり
ます。
このように、近代の西洋知識人と歌舞伎との間には、これまで本質的な出
会いが認められず、かれらと能楽とがクロスする部分が豊かに存在したこと
を思うとき、その平行線の状態は、歌舞伎にとっても、さらには近代という
時代にとっても、 1つの不幸であったと言わざるを得ません。能がギリシア
であり、アポロンであるとすれば、歌舞伎はローマであり、ディオニュソス
であるという両者の根本的性格を、欧米の一部の演劇研究家たちが真に対等
に認識するのは、第二次大戦以降のことがらに属します。
現代に及んでも尚、欧米知識段階の少数には、いわば「歌舞伎蔑視Jの固
定観念のようなものも残っており、そのことが今日の欧米での能研究と歌舞
あいだ
伎研究との間に見うけられる質的または量的な差異、かつ近世文学専攻者の
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数が乏しいといわれる原因のーっともなっているかに思われます。このこと
は、多少にせよ、日本の側においても認められる事であり、日本文化の全体
とど
像の把握という観点からも、注意を止められて然るべきテーマではないで
しょうか。
討議要旨
河竹登志夫氏から、 19世紀の終りから 20世紀初頭にかけて、一時期、当時
のロシアやドイツにおいて、まわり舞台、花道が利用されたという事実があ
るが、これは日本の歌舞伎のまわり舞台を直接応用したものという説と、そ
うでないという説があるが、どう考えるかとの質問と、論中触れていないが
戦後の欧米人の歌舞伎愛好者のパターンやその意議を教示して欲しいとの質
問があり、発表者より、前者の影響関係については未調査であり、また後者
の問いについて、戦後についてはよく 眼を通していないが、そのことについ
てはデービット・リースマンなどに論があるとの返答があった。
ドナルド・キーン氏から、能は、例えば外国人が書斎で読んだだけでも、
その劇詩としてのすばらしさがわかるが、歌舞伎の台本を読んでもその良さ
がわかりにくい側面があるとりコメントがあった。
鶴田欣也氏から、ロシアのセルゲ、イ・エイゼンシュタインなどは自作の映
画に技術的な面で歌舞伎をとり入れているが、このようなのは西洋人の歌舞
伎のアプリシェーションということにはならなし功〉との質問があり、発表者
より、肯首はできないがその点については河竹氏の論考に詳しいものがある、
との回答があった。
岩原康夫氏から、チェ ンバレンやフェノ ロサが歌舞伎より能を重要視した
のは当時の日本知識人の評価をそのまま踏襲したためではないか、との質問
があり、発表者より、当時の知識人達の評価、つまり周囲の影響というもの
があったことは否定できないが、根本的には、チェンパレンやブェノロサの
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個性、噌好に基くものであったと思うとの返答があった。
松田修氏から、エイゼンシュタインは、歌舞伎は映画であると言っている
が、これはモンタージュ理論をむしろ歌舞伎から形成したと理解していいと
思う。近代映画は歌舞伎から出発したという一説につきどう思うかとの質問
があり、発表者より、これを否定する旨の回答があった。
ラトレッジ・エリック氏から、外国人にとってたしかに歌舞伎は読んでも
おもしろくはないが、能より理解しにくいというものではない。演劇として
能、歌舞伎のどちらかを評価するかは、好みの問題にかかわるとのコメン卜
があった。
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